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RESUMEN - La Metodologia de Actuacién Realista como Dispositivo de Atenuacién de la
Presencia del Actor en Teatro y Cine — En el presente trabajo nos proponemos analizar la meto-
dologfa de actuacién realista como dispositivo de atenuacién de la presencia del actor. Considera-
mos que el sistema Stanislavski constituy6 la primera y mds acabada resolucion técnica a una larga
aspiracién por la transparencia del enunciado escénico hacia el referente. Para ello, se propuso redu-
cir el cardcter disruptivo y acontecimental de la exhibicién publica del cuerpo y de la accién del ac-
tor a través de una serie de procedimientos que analizaremos en este articulo.

Palabras-clave: Actuacién. Presencia. Realismo. Acontecimiento. Transparencia.

ABSTRACT - The Realistic Acting Method as a Mechanism of Attenuation of the Actor’s Pre-
sence in Theatre and Cinema — We have analyzed the realistic acting methodology as a mecha-
nism of attenuation of the actor’s presence. We consider that Stanislavski’s syste constituted the
first technical resolution to an old aspiration for the transparency of the scene toward the referent.
For that, the realistic acting method proposes the reduction of the disruptive nature of the public
exhibition of the actor’s body and action through a series of procedures that will be analyzed in this
paper.

Keywords: Acting. Presence. Realism. Event. Transparency.

RESUME - La Méthode d’Action Réaliste comme Dispositif d’Atténuation de la Présence
dans le Théatre et le Cinema — Dans le présent travail nous nous proposons d’analyser la méthode
d’action réaliste comme dispositif de réduction de la présence de I'acteur. Nous estimons que le
systéme Stanislavski a constitué la premicére et la plus achevée résolution technique a une longue aspi-
ration par la transparence de 'énoncé scénique vers le concernant. Pour cela, la méthode d’action
réaliste a été proposé de réduire la nature inquiétant de 'exposition publique du corps et de I'action
de l'acteur a travers une série de procédures qui nous analyserons dans cet article.

Mots-clés: Performance. Présence. Réalisme. Evénement. Transparence.
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Introducciéon

En las dltimas décadas, el teatro y el cine han experimentado innova-
ciones que abonaron la idea de que tanto el realismo como la metodologia
de actuacién vinculada al mismo se hallan perimidos o que, por lo menos,
su presencia no gravita como antafio. Esgrimen este argumento estudiosos,
criticos y hasta los mismos artistas, quienes presentan una particular preven-
cién por ser identificados con esta estética. Sin embargo, el realismo reapa-
rece una y otra vez en la escena (aunque mds no sea en tanto un juego de
lenguaje o un elemento mds a yuxtaponer en la escena posdramdtica), mien-
tras que algunos de sus procedimientos persisten en las clases de actuacién y
de direccidon de actores, confundidos muchas veces con los rudimentos ini-
ciales de la formacién y/o del trabajo de puesta en escena, al tiempo que es
casi omnipresente e incuestionado en la actuacién cinematogréfica. De este
modo, el realismo parece insistir en los modos de representacién en occi-
dente, y esta insistencia se vuelve mds sintomdtica en tanto no es percibida o
es lisa y llanamente negada. Por estos motivos, consideramos oportuno re-
flexionar sobre la influencia que ejercen en la actuacién estas ideas, en gran
medida implicitas.

Dado su cardcter acontecimental y exhibitorio’, la actuacién posee una
innegable dimensién politica implicita. De este modo, toda reflexién sobre
las formas actorales nos coloca de cara a la cuestién del cuerpo y de la repre-
sentacién, al punto que en cada desempenio actoral se ponen en juego las
concepciones colectivas de la subjetividad y de lo simbdlico, asi como las re-
laciones que las mismas establecen con los lineamientos morales, ideoldgicos
y estéticos que se hallan en pugna en una sociedad dada.

En este sentido, la metodologia de actuacién realista constituye el ex-
ponente de una preocupacién propia del teatro occidental moderno por
afianzar una relacion pedagdgica entre escena y publico (en los términos de-
finidos por Jacques Ranciere, 2010). El sisterna Stanislavski fue asi la prime-
ra y mds acabada solucién técnica de una antigua aspiracién ética (muchas
veces formulada como reclamo explicito) por la preponderancia de la di-
mensién transitiva de la representacién® y, por ende, por una mayor trans-
parencia del enunciado escénico hacia el referente. Este ideal, largamente
ansiado, alcanzé su mdxima expresién en el Drama Moderno (Szondi,
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1994), forma teatral que encarné los ideales de una escena hecha por y para
la burguesia, y en la que la misma pudiera ver reflejados sus debates, conflic-
tos y aspiraciones, en tanto clase autoerigida como motor de toda la socie-
dad en la Modernidad. De este modo, el didlogo, en tanto dialéctica cerra-
da, se cristaliz6 como el modo mds apropiado para darle expresién escénica
a las disputas y conflictos de la realidad sociopolitica. No en vano esto coin-
cidié con el afianzamiento del rol del director como garante del sentido en
la puesta en escena.

Sin embargo, y si bien estas premisas incrementaron la importancia del
ensayo como momento determinante del hecho teatral, la actuacién conti-
nué manifestdndose como el componente escénico mds reacio a subsumirse
a la légica de la transitividad del enunciado. En efecto, dado su mencionado
cardcter acontecimental, en tanto presencia y accién en el aqui y ahora in-
manente e indeterminado de la escena, la actuacién posee una opacidad ir-
reductible’, lo cual relativiza la efectividad de cualquier tipo de planificacién
previa y/o a distancia de lo que debe suceder en escena®. Por consiguiente,
las implicancias estéticas y acontecimentales del desempeno actoral poseen
una dimensién referencial no univoca, que promueve la generacién de sen-
tidos mds complejos y ambiguos que aquellos generados exclusivamente
mediante el discurso o mediante cualquier instancia con pretensiones de
constituir algiin tipo de escena teoldgica (en los términos definidos por Jac-

ques Derrida, 1967)°.

La solucién que el “sistema” Stanislavski viene a aportar a este proble-
ma es la reduccién al minimo de la reflexividad (Chartier, 1996) de la actu-
acién, es decir, de su caricter autorrepresentativo o performativo, al subor-
dinarla a la experimentacién de una vivencia. Esta se convierte, asi, en un
dispositivo que promueve la introyeccién, por parte del actor, de las condici-
ones dadas emanadas del subtexto, al tiempo que propicia la posterior puesta
en accidn en estricta correspondencia con las mismas. De este modo, todo
signo exterior producido por el actor en escena serd el correlato de una vi-
vencia interna, lo cual determiné el enorme éxito y la extraordinaria difu-
sién del sistema Stanislavski en el teatro occidental®.

Contempordneamente, el primer cine, denominado de atracciones

(Gaudreault, 2007), surgié como especticulo popular que, no contando
aun con la legitimacién que adquirirfa posteriormente, recurrié a tipos de
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desempeno actoral asociados al teatro de variedades, al vodevil o al circo,
formas escénicas alejadas del ideal realista y moderno. Sin embargo, durante
la segunda década del siglo XX, la institucién cine se constituyé como una
serie de précticas organizadas en funcién de la integracién narrativa como
dispositivo normalizador. Entre dichas pricticas se encontraba, por supues-
to, la actuacién. Desde ese momento, el desempefo actoral en cine estuvo
marcado por la tendencia hacia la atenuacién gestual y la eliminacién de to-
do vestigio teatral popular y/o pre-moderno, razén por la cual el naturalis-
mo se erigié como objetivo y las metodologias de actuacién realistas, que ya
contaban con una gran propagacién y prestigio, comenzaron a ser aplicadas
en el cine narrativo de ficcién, tendencia que persiste hasta la actualidad.

A continuacién, profundizaremos en las afirmaciones expuestas.
La Aspiracién Burguesa al Realismo

La historia del teatro occidental podria reescribirse enteramente como
un intento por evitar la disrupcién que provoca la actuacién, merced a la
exhibicién publica del cuerpo y de la accién. En este sentido, el devenir del
teatro en occidente se definirfa mds por una sistemdtica negacién (y las di-
versas formas que la misma ha adoptado a lo largo de los siglos), que por sus
aserciones, hecho que el mero estudio de los textos dramdticos no sélo invi-
sibiliza, sino que ademds soslaya. Sin duda, la postergacién en el estudio de
la puesta en escena, la legitimidad de su incorporacién a los estudios teatra-
les amparada sélo en el surgimiento de la figura del director, la reduccién de
la reflexién sobre la actuacién al compendio de metodologias prescriptivas
(mayormente escritas) y la pertinaz ausencia del estudio sobre las condicio-
nes de produccién son un reflejo més de la tendencia a reducir el hecho es-
cénico a un fenémeno discursivo, en detrimento de su cardcter aconteci-
mental y dindmico.

En este contexto, consideramos que la importancia y significacién de
la metodologia de actuacién realista, de amplia difusién y aceptacién en oc-
cidente desde su surgimiento a fines del siglo XIX, s6lo puede ser analizada
si se parte de una perspectiva histérica. Esto implica analizar en profundi-
dad las relaciones entre sus caracteristicas intrinsecas y el contexto histdrico
en el que surgid, con el fin de comprender en qué medida estos postulados
estéticos responden a la visién de un sector de la sociedad, a su particular
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idea acerca del arte y de la escena y, no en menor medida, a un teatro pre-
cedente al que se opuso. Esto nos permite comprender que, al igual que to-
do fenémeno cultural, la metodologia de actuacién realista, muchas veces
entendida como la esencia o el grado cero de la actuacién, no posee un sen-
tido univoco ni ahistérico.

La propensién hacia el realismo es una constante en la cultura occiden-
tal’, lo cual nos coloca de cara a la cuestién del referente. En efecto, ya des-
de el mundo griego, esta problemadtica se manifesté en la dicotomia entre la
transparencia del enunciado respecto de un referente que preexiste a la re-
presentacién, o la opacidad de un enunciado cuyo resultado o resto es un re-
ferente que resulta asi construido por aquélla.

Particularmente en el teatro, la tendencia hacia lo extradiscursivo co-
mo legitimacién del hecho escénico se manifesté muy tempranamente y de
manera contundente®. En definitiva, el reclamo de trascendencia sobre
aquello que se exhibe en escena no es mas que la expresién de una funcién
did4ctica atribuida al teatro, mediante la cual un grupo se atribuye el tutela-
je sobre el sentido, en los términos planteados por Ranciere (2010). Medi-
ante la figura del espectador emancipado de este tutelaje, el autor cuestiona
los modos en que el occidente ha entendido las implicancias politicas del
espectdculo teatral y de todas las formas de espectdculo que ponen el cuerpo
en accién ante un pablico reunido. Mds alld de la acusacién que el teatro
moderno hace recaer sobre la expectacién y de los intentos de resolucién
que conducen, segiin Ranci¢re (2009), a la anulacién del teatro, nos interesa
resaltar aqui la “divisién de lo sensible” implicita en estos postulados, en
tanto definen a priori las posiciones y las capacidades e incapacidades liga-
das a las mismas. Merced a esta divisién, un grupo se autodefine como me-
diador entre la realidad extraescénica y el enunciado teatral, relacién que es-
tablecerd segtin su propia visién del mundo y sus intereses particulares, para
ofrecerlo como producto terminado a otro grupo, definido como p#blico.

Ahora bien, ;qué caracteristicas particulares asume esta divisién de lo
sensible en el teatro realista? ;De qué modos se tramita la cuestién del refe-
rente en el realismo y cémo ello se plasma en una metodologia de actuacién
acorde a estos postulados? En definitiva, ;cémo un imperativo ético se tra-
duce en un programa estético?
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Consideramos que para poder profundizar en el andlisis debemos dife-
renciar tres aristas del realismo que generalmente aparecen fusionadas. Por
un lado, el realismo se presenta como un modo de construir enunciados o
como un tipo de representacién que requiere de ciertas caracteristicas dife-
renciales para su produccién, ya sea textual y/o escénica. Por otra parte, el
realismo es también un efecto de sentido, es decir, la efectuacién de una ilu-
sién referencial o de transparencia, merced a la cual lo representado se es-
grime como un mundo donde las cosas mismas se muestran tal como se
dan. En este sentido, Barthes (1970, p. 6) define al realismo como un vero-
simil discursivo en el que los enunciados son “acreditados simplemente por
el referente”, lo cual genera un efecto de realidad. Por dltimo, el realismo se
presenta también como una metodologia especifica para producir actuacio-
nes, generalmente identificada con la propuesta de Constantin Stanislavski
y sus sucesores.

La pertinencia de esta diferenciacién radica en que un enunciado pue-
de percibirse como realista (es decir, poseer un efecto de sentido tal) aun
cuando sus elementos constructivos o el tipo de actuacién empleado no se
correspondan estrictamente con los postulados del realismo como género o
de la metodologia stanislavskiana’. Lo cual también admite la aseveracion
inversa: la puesta en escena realista de un texto realista no siempre promue-
ve la ilusién referencial (lo cual se debe en parte a la naturaleza contingente
de aquello que se percibe como verosimil, que varfa segtin la época).

Consideramos que el tipo de construccién enunciativa propio de la
dramaturgia y la puesta en escena realista, asi como la metodologfa de actu-
acién, postulada en consonancia con las mismas, produce una particular ilu-
sién de aproximacién al referente que, por consiguiente, no es la tnica po-
sible. La ilusién referencial en el realismo no se produce en funcién de un
conjunto de procedimientos de captacién objetiva de la realidad, sino a tra-
vés de una invisibilizacién de los mecanismos de construccién del enuncia-
do. En efecto, invisibilizar los mecanismos de la composicién crea la ilusién
de cercania con el referente, dado que esta ocultacién del trabajo transforma
la percepcién de una representaciéon en una impresién de realidad. Se trata
de organizar la representacién en funcién de un punto ciego, de una “6ptica
de visién que no se deja ver a si misma” (Dittus, 2013, p. 84). Este oculta-
miento de la enunciacién produce una continuidad ritmica'® cuyo efecto de
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sentido es el acercamiento a una realidad extradiscursiva. En términos escé-
nicos, el realismo es, produce y depende de la construccién artificial e iluso-
ria de una fluidez constante en la representacién, que se organiza asi como
carente de excesos y de interrupciones. Esta aparente fluidez y sencillez del
enunciado promueve la sensacién de transparencia, que da lugar a la nocién
comun del realismo como un estilo “carente de estilo” (Nochlin, 1991).

Por consiguiente, si construir un enunciado teatral realista consiste en
producir una representacién cuya caracteristica principal sea la continuidad
ritmica, serd necesario eliminar cualquier disrupcién, es decir, someter a to-
dos los componentes escénicos a una suerte de normalizacion. ;De qué ma-
nera se cimenta la misma?

En primer lugar, eliminando cualquier vestigio de construccién de la
trama en el texto dramdtico, mediante el borrado del yo épico, proceso que
Peter Szondi (1994) identifica en el Drama Moderno. Surgido en el Rena-
cimiento, como expresién del hombre vuelto a si mismo luego del derrum-
be de la cosmovisién medieval, el drama moderno constituye una expresién
artistica donde el mismo se confirma y refleja. Por consiguiente Szondi
afirma que los sujetos del drama constituyen proyecciones del sujeto histéri-
co, por lo que los personajes no presentan distancia alguna respecto del pu-
blico. De este modo, el drama constituye la expresién de la burguesia as-
cendente y se erige como norma hacia 1860.

Ahora bien, el drama supone al realismo y sus procedimientos. No en
vano el momento de apogeo del drama coincide con el surgimiento del
mismo. Si bien el realismo es un tema en constante discusién, su caracteri-
zacién histérica corresponde con un movimiento o corriente estilistica que
surgié a mediados del siglo XIX, conforme con un espiritu de época del que
participan tanto la ciencia, la filosofia, las letras y las artes. Tal como afir-
mamos anteriormente, no es posible caracterizar al realismo en términos ab-
solutos, sino como una reaccidn a los criterios estéticos anteriores. Es decir,
el realismo sélo puede entenderse como oposicién tanto a la idealizacién y
al esquematismo del neoclasicismo, como a la expresividad subjetiva del
romanticismo.

La actitud realista comporté un compromiso ético con la sinceridad en
la representacién, lo cual implicé la subordinacién de lo estético al tema,
eliminando la superficialidad de las convenciones. El realismo constituyd
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una actitud moral frente al mundo y a las problemadticas cotidianas de su ti-
empo, o mds precisamente, a un mundo interpretado segin los intereses, los
objetivos y los valores de una burguesia que ya se hallaba en su centro. En
este sentido, el realismo artistico y literario se incliné por realizar un anélisis
critico de la vida en sociedad, mediante ficciones que basaran su ilusién re-
ferencial en la representacién de conflictos contempordneos con un trasfon-
do verosimil en términos temporales, espaciales, histéricos y/o imaginarios.

En el teatro, esto se vinculard con la elaboracién de una historia apa-
rentemente desarrollada por los personajes y no producida por un enuncia-
dor externo''. Para ello, es necesaria la eliminacién de todo vestigio de
enunciacién en el hecho teatral. Esto implica el total borrado del sujeto de la
forma épica o yo épico, presentes en la epopeya o la novela. Por consiguiente,
serd el didlogo teatral, en tanto expresién del debate de ideas (uno de los pi-

lares de la concepcién burguesa de la esfera publica) la forma privilegiada
del drama'2.

De este modo, el didlogo en tanto coloquio interpersonal o “encuentro
personal” (Pellettieri, 1997), se establece como una dialéctica cerrada, una
entidad absoluta que no conoce nada fuera de si. En el drama, el autor estd
ausente'’, no interviene porque ha hecho una total cesién de la palabra, por
lo que los enunciados se presentardn estrictamente derivados de la situacién
representada. Como consecuencia, el personaje adquiere una importancia
inusitada, dado que el didlogo emana de él.

Por un lado, el personaje pasard a ocupar el lugar central como fun-
damento de la verosimilitud (y por ende, de la transparencia de la represen-
tacién). El personaje adquiere entonces caracteristicas como entidad biogri-
fica ficticia, provista de vida pasada y presente, de rasgos fisicos y psicol6gi-
cos precisos, emanados del texto dramdtico, suplantando al sistema de roles
o papeles fijos. A diferencia de la tragedia y la comedia, el personaje drami-
tico estd a la altura del hombre, 0 mds exactamente, a la altura de su publi-
co: la burguesia. El carcter que actiia y siente de acuerdo con las circuns-
tancias (ilusionismo por el cual el drama no se presenta como la exposicién
secundaria de algo primigenio), es el representante del autor y del especta-
dor, quien, ve reflejada en el mismo, una imagen de si.

Por otra parte, la escena se construird como un mundo paralelo, sin
otra transicién a la platea que la posibilidad de identificacién del espectador
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con los personajes, hecho refrendado por la disposicién de la sala a la italia-
na. Este mundo paralelo estard regido por una estricta coherencia espacial y
una precisa motivacién causal, en tanto el presente deviene pasado sélo por
cuanto genera una transformacién. De este modo, el drama realista se apoya
en una serie de convenciones que permanecen disimuladas por la légica cau-
sa — efecto como productora de sentido.

Esta cesién de la visién unificadora de quien compone la trama en los
personajes y en el mundo habitado por éstos, requiri6 (y dependid), por tan-
to, de una puesta en escena que refrendara la verosimilitud del enunciado.
Esto explica el surgimiento de la figura del director a fines del siglo XIX. En
efecto, este nuevo rol ya no se limitard a marcar las entradas y salidas de es-
cena, sino que se erigird en el garante de la transparencia del enunciado. Y
lo hard mediante un disefio estratégico de la puesta en escena, entendido en
los términos expuestos por Michel De Certeau (2007). De Certeau define a
la 16gica de accién estratégica como el célculo de relaciones de fuerzas que se
vuelve posible a partir del momento en que un sujeto de voluntad y de po-
der es susceptible de aislarse de un ambiente y circunscribir un lugar propio.
El mismo constituye un orden segiin el cual los elementos presentes se dis-
tribuyen en relaciones de coexistencia, excluyendo la posibilidad de que dos
cosas se encuentren en el mismo sitio. Esto provee una estructura estable
que hace posible una posicién de retirada, de distancia y prevision, que se
da a si misma un proyecto global y totalizador. De este modo, la puesta en
escena funcionard como un disefio previo que orientard el trabajo escénico
en una direccién unificada, a la que todos los componentes escénicos debe-
ran subordinarse. El director asume la puesta en escena como una composi-
cién en la que todos los elementos presentes (objetos, personas, lenguajes) se
relacionan en una dindmica general que los equilibra'.

Es en este contexto, que surgird la demanda por un tipo de actuacién
acorde con estas exigencias. Sin un actor capaz de eliminar la huella de que
existe un agente responsable de la representacién, la ilusién referencial a la
que aspiran dramaturgo, director (y publico) estd llamada a fracasar: “El arte
de la interpretacién también estd llamado a subrayar el cardcter absoluto del
drama. Bajo ningtin concepto debe apreciarse la relacién existente entre el
actor y el papel que desempene; antes bien, actor y figura han de fundirse
en un solo personaje dramdtico” (Szondi, 1994, p. 20).
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Sin dudas, el divo romdntico, que vivia su época de gloria a fines del
siglo XIX, no era el tipo de actor que el drama realista necesitaba.

La Metodologia de Actuacién Realista y la Atenuacién de la Presencia

En el apartado anterior hemos distinguido tres formas de entender el
realismo: como modo de construccién de enunciados, como efecto de sen-
tido y como metodologfa de actuacién. Habiendo analizado sus caracteristi-
cas y relaciones, arribamos a la conclusién parcial de que el entramado con-
formado por las formas escénicas del realismo decimonénico y la ilusién re-
ferencial resultante, encontré su limite en la falta de una metodologia de ac-
tuacion acorde, lo cual amenazaba todo el sistema. Era forzoso, entonces,
hallar un modo de produccién de actuaciones que borrara sus marcas de
enunciacién, promoviendo la impresién de que lo que sucedia en escena no
era una representacion, sino una porcién de vida con la que el espectador
podia identificarse.

Sin embargo, esto no era tan sencillo de lograr en el caso de la actua-
cién. En efecto, el cardcter indefectiblemente acontecimental del fenémeno
actoral vuelve improbable la posibilidad de su reduccién a una légica de ac-
cién estratégica, en los términos en que la hemos definido anteriormente.
La exhibicién del cuerpo y de una accidén que sucede en el aqui y ahora de la
escena implica que actor y espectador se hallan inmersos en un devenir mar-
cado por una dimensién de riesgo latente, que ninguna planificacién previa
puede neutralizar del todo'. Por consiguiente, la actuacién es un fenémeno
artistico de una opacidad irreductible, que produce una disrupcién en todo
enunciado teatral con pretensiones de transparencia. Esto ha originado todo
tipo de censuras y reprimendas a lo largo de la historia del teatro occidental,

que le han valido una condicién marginal a los actores durante siglos (Mau-
ro, 2011b).

Cualquier intento de borrado de las marcas de enunciacién en la actu-
acién debe apuntar, por consiguiente, a reducir o controlar el caricter acon-
tecimental de la misma, es decir, a intervenir sobre los aspectos situacionales
del fenémeno actoral. Basindonos en Maurice Merleau Ponty (1975), en-
tendemos por situacién de actuacién a la circunscripcién de un contexto es-
pacio temporal en el que un sujeto se posiciona como actor merced a la mi-

rada de otro sujeto, que constituye el Gnico sostén que legitima su desem-
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pefo. De este modo, las acciones ejecutadas en escena, que no necesaria-
mente son cualitativamente diversas a las de la vida cotidiana, hallan justifi-
cacién y fundamento en el hecho de ser realizadas sin otra razén que la de
ser contempladas'®. Consideramos que la situacién de actuacién es la esen-
cia del fenémeno actoral, independientemente de las caracteristicas poéticas,
estéticas, estilisticas, e incluso ideoldgicas que cada actuacién pretenda asu-
mir.

Adn mds, en la situacién de actuacién el actor sélo puede asumir una
légica de accidn tictica, con la que Michel De Certeau (2007) caracteriza a
las artes del hacer. A diferencia de la estrategia, la tdctica se define como la
légica de accién de un agente que, imposibilitado de aislarse o establecer un
lugar de distancia, no puede circunscribir un lugar propio, por lo que no
tiene mds lugar que el del otro. De este modo, depende enteramente de las
circunstancias en que “el instante preciso de una intervencién transforma
[una situacién] en situacién favorable” (De Certeau, 2007, p. 45). La tacti-
ca es movimiento, por lo que no puede existir en una posicién de retirada,
distancia o prevision.

En el caso del actor, su accién artistica se produce en medio de una
multitud de elementos heterogéneos, entre los que pueden contarse el texto
dramdtico y las indicaciones del director'’, pero también las circunstancias
presentes y los incontables eventos fortuitos que podrian llegar a producirse.
Es imposible que el actor pudiera realizar una sintesis de los mismos a la
manera en que lo hace el dramaturgo o el director (es decir, estableciendo
una estrategia). La Gnica sintesis posible es su accién concreta en tanto posi-
bilidad de situarse y aprovechar las oportunidades en un territorio que por
su impredecibilidad se vuelve ajeno. Por lo tanto, son las caracteristicas es-
pecificas de la actuacién como fendmeno artistico las que ocasionan que,
aunque intente organizarse como estrategia, la accién del actor no pueda
producirse mds que como tdctica. Mediante la misma, la actuacién no pro-
duce algo planificado, sino que depende de la oportunidad, se halla en un
campo ajeno en tanto repleto de elementos y circunstancias que no pueden
dominarse de antemano. Por consiguiente, toda pretensiéon de volver a la
escena autosuficiente o cerrada sobre si misma implica necesariamente una
negacion o desentendimiento de sus aspectos situacionales, lo que comporta
una reduccién de la légica de accién téctica inherente a la misma en favor
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de una planificacién previa. Tal como veremos a continuacidn, esta es la
pretensién (fallida) de la metodologia de actuacién realista.

El divo romdntico compartia con el actor del teatro popular'® y el ar-
tista de variedades una profunda entrega a las mds variadas posibilidades de
explotacién de la situacién de actuacién. La vocacién de estos actores con-
sistia en provocar un efecto inmediato en el publico, ya sea patético, cémico
o de asombro, mediante la ostentacién de su presencia y/o la comunicacién
directa con el espectador, lo cual colocaba en primer plano la condicién de
actor por sobre el personaje representado. Esto colisionaba con las aspiraci-
ones de realismo en el teatro, lo cual se evidencié a lo largo de la segunda
mitad del siglo XIX, inadecuacién que hallé su mixima expresién con la
dramaturgia chejoviana.

En efecto, Chejov abandona la artificiosidad del encuentro personal
(en tanto convencién mediante la cual los personajes expresan mutuamente
todo lo que piensan sobre un tema), optando en cambio por la vacuidad del
didlogo. Es en esta evasién del conflicto donde el subtexto revela toda su
importancia como pilar de la ilusién referencial, y por consiguiente, las
formas exteriores y estereotipadas de actuacion se vuelven insostenibles. El
choque entre dramaturgia realista y actuacién romdntica decantard en la to-
tal subordinacién del actor al ritmo general de la puesta propuesto por el di-
rector y, por consiguiente, en la atenuacién de su presencia. Para lograrlo
serd necesario formar a un nuevo tipo de actor, y serdn dos los dispositivos
clave para hacerlo: la cuarta pared y la vivencia.

Aunque la idea de una escena cerrada en si misma puede rastrearse en
Diderot y en Stendhal”, la nocién de cuarta pared es adjudicada a André
Antoine (1858-1943). Ademds de una serie de recursos y procedimientos
que contribuyeron a la produccién de puestas en escena realistas por los que
es mundialmente reconocido, el director francés también implementé inno-
vaciones en relacién a la actuacién. Sin llegar a constituir una metodologia
de actuacién propiamente dicha, estos postulados ejercieron gran influencia
en directores y pedagogos posteriores, como Stanislavski.

Antoine desactivé la costumbre de los actores romdnticos de monolo-
gar delante de las candilejas (a las que suprimid), como modo de mostrarse
al pablico. Promovid, en cambio, el desplazamiento de los actores por todo
el escenario, rompiendo con la exigencia de frontalidad, lo que ocasionaba
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que, por momentos, los mismos le dieran la espalda al publico. Este desen-
tendimiento respecto del espectador, en funcién de producir la impresién
de que la atencién del actor estaba puesta sélo en la situacién representada,
provocaba a su vez la ilusién de que el publico asistia a un evento que suce-
dia independientemente de su presencia, por lo que su punto de visién si-
mulaba no ser tenido en cuenta para los desplazamientos de los cuerpos. Es-
to se replicaba a nivel verbal: los parlamentos se solapaban como si los mis-
mos no fueran proferidos para ser comprendidos por un tercero. De este
modo, se construia la ilusién de una cuarta pared entre los actores y la pla-
tea, aunque todo lo que sucedia en el escenario se hacfa en funcién de los
valores, gustos e intereses del publico burgués (en los que se hallaba incluida
también la expectativa de ilusién referencial).

En su renombrado trabajo con el Teatro de Arte de Moscd, Constan-
tin Stanislavski (1863-1938) retomé el concepto de cuarta pared como uno
de los pilares de la construccién de lo que denominé su psicotécnica, una
metodologia para formar actores y producir actuaciones. Su objetivo era ale-
jar al actor en ciernes de los modos propios del aprendizaje de un oficio y
promover a la ensefianza de la actuacién como una forma racional de
transmisién del saber. Para ello, sustituyé la organizacién histérica del tra-
bajo actoral en companias, por la constitucién de elencos.

En primer lugar, mientras en la compafia el conductor es el capo-
cémico, en el elenco la figura central es el director. Por otra parte, en un
elenco los actores no se especializan en roles fijos y estereotipados, y los per-
sonajes no se distribuyen por una jerarquia interna, sino en funcién de la
verosimilitud (lo que dependerd del texto dramdtico y de la estrategia de
puesta del director). En la compafia, en cambio, la figura principal podia
asumir el personaje protagénico, aunque su apariencia, su edad e incluso, su
género no coincidiera con el mismo (tal es el caso de Sarah Bernhardt repre-
sentando a Hamlet). Esto destruia cualquier ilusién de transparencia, colo-
cando en primer plano la artificiosidad de la relacién actor-personaje.

En sentido estricto, el objetivo de la psicotécnica propuesta por Stanis-
lavski (luego conocida como sisterna), era lograr una actuacién orgdnica, en-
tendiéndola como aquella en la que todo signo exterior es el correlato de un
sentimiento interno. Stanislavski parte de la premisa de que un actor talen-
toso o inspirado consigue actuar orgdnicamente de manera espontdnea, re-
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servando la psicotécnica para los casos en los que ninguna de estas variables
se hallan presentes. Por consiguiente, postula a la técnica como mediadora
entre lo voluntario y lo involuntario.

El sistema se plantea como una serie de pasos para que el actor logre
comprender el subtexto de la obra, y mds precisamente de su personaje, para
a partir de alli implementar los procedimientos que le permitan experimen-
tar una vivencia auténtica, acorde con aquél. En efecto, el actor tiene que
ser capaz de lograr una analogia total entre sus emociones y las del persona-
je, entendiendo al mismo como una porcién de sentido emanado de una to-
talidad compositiva, como es la trama (unidad semdntica que serd refrenda-
da por la puesta en escena).

De este modo, la vivencia se presenta como el dispositivo que garanti-
za que cada accién y/o gesto del actor tenga un correlato con una experien-
cia interna, fundamento emocional que aseguraria la economia y adecua-
cién de todo signo exterior emitido en escena. Esto supone que por el sélo
hecho de experimentar la vivencia que se ajuste al subtexto de su personaje,
las acciones y gestos del actor no serdn exagerados pero tampoco impercep-
tibles, ni serdn confusos o incongruentes con la situacién representada.

De este modo, el trabajo actoral se halla totalmente subsumido a la 16-
gica de accién estratégica mediante la cual el dramaturgo compone el texto
dramitico y el director dispone los elementos escénicos en funcién del sen-
tido que se propone transmitir. Esta subordinacién se muestra claramente
en la excesiva importancia que Stanislavski le da a lectura y comprension del
texto dramdtico por parte del actor, y, fundamentalmente, a la circunscrip-
cién de la mayor parte de la tarea actoral al ensayo.

En efecto, el ensayo es el contexto espacio-temporal privilegiado de la
metodologia de actuacién realista, porque es el momento en el que el de-
sempefio actoral se ajusta al plan de puesta en escena, sin menoscabar que
sus descubrimientos personales puedan contribuir en mucho a este diseno.
Es el cardcter previo y extempordneo respecto del encuentro con el publico
lo que define al privilegio del trabajo actoral en el ensayo como algo ajeno a
la esencia de la actuacién.

En el ensayo el actor hace suyas las vivencias del personaje, utilizando
una abundante cantidad de ejercicios y procedimientos que Stanislavski
describe profusamente y que no diferirdn entre el 4mbito de formacién y el
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del ejercicio profesional: memoria sensorial, memoria emotiva, s¢ mdgico,
etc. El objetivo es que el actor logre introyectar el modelo emanado de la
trama y producir una vivencia acorde, proceso que una vez descubierto se
supone que podrd reproducir a voluntad en escena.

Los resultados de la aplicacién de este sistema en el Teatro de Arte de
Mosct promovieron su reconocimiento y difusién mundiales. Uno de sus
mayores logros consisti6 en la conformacién de elencos uniformes, carentes
de excepcionalidades, es decir, en lograr un tono comun a todos sus inte-
grantes. La continuidad o fluidez ritmica de la puesta en escena, carente
tanto de excesos por intensidad como de intervalos o interrupciones, consti-
tuye la principal caracteristica formal de la metodologia de actuacién realista
y se ajusta completamente a la exigencia de atenuacién de la presencia del
actor, tema que nos ocupa. La atenuacién, conseguida merced a la reduc-
cién de los aspectos situacionales de la actuacién al cerrar la escena sobre si
misma y evitar toda transicién a la platea, promueve el aparente borrado de
las marcas de enunciacién del actor, creando la ilusién de que lo que vive o
experimenta no tiene al espectador como destinatario. No pretendemos ar-
gumentar con esto que la posibilidad de una escena de este tipo exista. Por
el contrario, esta pretensién siempre es desmentida por el hecho escénico.
No obstante, ciertas metodologias de formacién actoral y de direccién escé-
nica (como la realista) no toman esto en cuenta, tanto por restarle impor-
tancia como por darlo por sentado. De este modo, se desentienden de uno
de los aspectos mds importantes del fenémeno teatral, dejando librados a los
actores a soluciones personales o a las aportadas por el relato actoral colecti-
vo que en la jerga teatral se denomina ofzcio y que es, paraddjicamente, muy
desvalorizado por las metodologias de actuacién y estéticas teatrales de ca-
rdcter moderno®.

Por otra parte, e independientemente de sus resultados estéticos y de
sus premisas ideoldgicas, la gran difusion del sisterna Stanislavski respondié
también a su capacidad de conceptualizar aspectos de la actuacién que hasta
entonces permanecian innombrados, y otorgarle a la ensefanza y prictica
profesional de la actuacién un barniz racional. De este modo, creé un voca-
bulario especifico que tendi6é un puente comunicativo entre los actores en-
tre si, y también entre actores y directores (sin excluir la posibilidad de ex-
tenderse a los criticos, a los estudiosos e incluso, al mismo publico).
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Ahora bien, ;cudles son los problemas que origina la aplicacién de esta
metodologfa? ;Cudles son los puntos que permanecen oscuros en esta pro-
puesta o que la misma no logra resolver?

En primer término, y tal como lo hemos adelantado, la cuarta pared
conlleva a la negacién o menosprecio de la situacién de actuacién. Desde
una perspectiva histérica, la cuarta pared no es mds que la reaccién de la
época a la primacia de la actuacién estereotipada y exterior del romanticis-
mo, por lo que el principal objetivo de su implementacién es plantear al es-
pectador como distraccién y como principal enemigo de toda actuacién que
tenga en el personaje su norte y en el director, su gufa. Para un teatro que
busca provocar una ilusién referencial, la cuarta pared no sélo consigue eli-
minar la distraccién del puablico, sino que ademds proporciona el beneficio
adicional de cerrar la escena sobre si misma, convirtiéndola en un mundo
paralelo susceptible de seguir un plan prefijado en el ensayo.

Pero sucede que el hecho teatral, aun planteado estratégicamente por
la puesta en escena, es un acontecimiento vivo que, como tal, se da en un
contexto espacio-temporal imprevisible. La metodologia de actuacién realis-
ta se circunscribe asi a la preparacién previa del personaje, lo cual constituye
s6lo una parte de lo que el actor hace en escena. En efecto, en la situacién
de actuacién el actor no sélo representa al personaje en términos vivenciales,
sino que ademds, se coloca al alcance de la luz, ajusta el volumen de voz pa-
ra ser escuchado en toda la sala, soluciona contingencias que se presentan
durante la funcién sin que el publico las note, sigue las indicaciones espacia-
les, se relaciona con sus compaferos reaccionando a sus propuestas y pro-
poniendo a su vez, respondiendo a lo que surge en esa relacién aqui y ahora,
pero también teniendo en cuenta lo que indica el texto dramdtico, en pos de
ajustar dichas reacciones en el esquema general, etc.

Al negar o desentenderse de los aspectos situacionales de la actuacién,
la metodologfa realista deja inerme al actor ante las contingencias que pudi-
eran presentarse en escena. La total subordinacién a una légica de accién es-
tratégica, es decir, a repetir el plan prefijado en los ensayos, aun vivenciando
nuevamente y de manera genuina lo encontrado en dicho proceso, aisla al
actor de lo que sucede en el aqui y ahora de la escena. Por consiguiente, re-
duce su capacidad de accionar ticticamente. Como consecuencia, sélo le
quedan dos caminos al actor: la no reaccién ante lo que sucede aqui y ahora
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(generando actuaciones esquemadticas en el mejor de los casos o haciendo
peligrar la continuidad de la representacién si surgiera una contingencia
grave) o dejar de utilizar la metodologfa realista para resolver estos proble-
mas empleando procedimientos personales o pertenecientes a otras poéticas.
En este sentido, la metodologia de actuacién realista se presentaria como
una metodologfa “imposible” en términos escénicos, o por lo menos, no su-
ficiente para desempefiarse en escena. Este aspecto, en apariencia evidente,
es practicamente ignorado (o por lo menos no es explicitamente enunciado
y debidamente problematizado) en los estudios teatrales, en la critica y en
los espacios de formacién para la actuacién y la direccién escénica.

Otro aspecto que el planteo stanislavskiano deja irresuelto (y que se
reitera en algunos de sus continuadores, como Strasberg), es el de la ac-
cién®'. En efecto, la psicotécnica no explica de qué manera se produce el pa-
saje de la vivencia interna a la accién. La premisa de la que parte es la de
que los signos exteriores de la conducta son motivados por los sentimientos
o emociones, por lo que sélo se dedica a trabajar con éstos dltimos. Pero,
spuede la vivencia por si misma garantizar que las emociones sean llevadas a
la accién y la gestualidad en solitario y/o con otros actores? ;Cudl es el mo-
do en el que esos signos exteriores de la conducta se resuelven?

Mis alld de la concepcién dualista implicita en la idea de que el trabajo
emocional basado casi en su totalidad en la introspeccién puede ser sim-
plemente “materializado” en el cuerpo, y que ademds esta materializacién
serd espontdneamente adecuada en términos de intensidad (aspecto que
seflalamos anteriormente), el pasaje a la accidén refleja el verdadero punto ci-
ego del teatro occidental: el cuerpo.

En la omisién de su tratamiento metodoldgico y técnico, el ideal escé-
nico realista reproduce las posturas normativas asociadas al cuerpo, presen-
tes en el teatro occidental desde el mundo griego. Se trata de imponer me-
diante la norma una concepcién intelectual y artificial del cuerpo como
unidad definitiva y sin riesgo. Lo que se persigue fundamentalmente es el
desarrollo de un cuerpo productivo y disciplinado, que respete tres impera-
tivos necesarios para la claridad en la comunicacién del referente: signifi-
cancia, organicidad y equilibrio.

La adjudicacién de significacién a la gestualidad y a los movimientos
promueve que el devenir y la transitoriedad propia del desempenio corporal
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desemboque en un orden estdtico, predeterminado y previsible. En cuanto a
la organicidad, esta refiere al cuerpo en el que cada parte se halla convenien-
temente aislada por su funcién respectiva, por lo que la coordinacién total
se realiza en pos del mayor beneficio. Todo lo que no se conforme a dicha
organizacién serd considerado una amenaza al todo, interés general que au-
toriza la represién de lo infructuoso (Lyotard, 1981). Por dltimo, el cuerpo
también debe ser equilibrado. Dada la imposibilidad de generar en el actor
un cuerpo matematizado y geometrizado como el del bailarin cldsico, éste es
sustituido por un cuerpo inofensivo, previsible y “compensado” (Kaplan,
2006). Merced a ello, la legitimacién de cualquier exceso del cuerpo del ac-
tor serd el personaje, en tanto fragmento de una trama y una puesta en es-
cena que equilibra todas las polaridades que se hallan en su interior. De este
modo, la austeridad o el barroquismo en la expresividad del actor serdn
aceptadas en tanto dichas cualidades sean adecuadas a la totalidad del enun-
ciado.

Por ultimo, es indudable que la metodologia de actuacién realista ha
generado sus propios clichés y estereotipos actorales, lo cual entra en con-
tradiccién con la postulacién de la vivencia como epitome de la sinceridad
en la expresién. La aparente ausencia de convencionalismos o arbitrarieda-
des promovida por el trabajo introspectivo, suscité que la actuacién realista
se asociara con lo “genuino”, “veraz” y “auténtico” (Naremore, 2015, p. 8),
mientras que otras formas de trabajo actoral, sobre todo las anteriores a las
que el realismo se opuso, fueran rechazadas por su artificiosidad y falsedad.

Sin embargo, el borrado de las marcas de enunciacién al que tiende la
actuacién realista no ha impedido los convencionalismos propios de toda
conducta realizada para ser exhibida. En este sentido, la actuacién realista es
tanto la correspondencia o correlato entre signo exterior y vivencia interna
(en el que ésta dltima es la causa), como lo inverso: la bisqueda inducida de
una vivencia interna que justifique el gesto, la expresion o la accién que es
necesario lograr para concretar el plan trazado por la puesta en escena. En
definitiva, “el llanto surge de la pena, pero la pena también surge del llanto”

(Brecht, 1964, p. 152).

Por consiguiente, llegamos a un punto nodal de nuestra indagacién:
scudl es el referente de la actuacién realista? ;La realidad? ;El texto dramdti-
co? ;Los sentimientos vivenciados de manera verdadera por el actor, que lu-
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ego se materializan? De lo hasta aqui expuesto se desprende que la actuacién
realista consiste en un largo rodeo por el cual el actor exterioriza una viven-
cia interna en consonancia con el personaje que responde a la visién de la
realidad del dramaturgo y del director. ;No es esto tan artificial como una

actuacién romantica o de la Commedia dell’arte?

En definitiva, la elaboracién de una metodologia de actuacién que no
obstruyera el modo de construccién de enunciados propio de la dramatur-
gia realista y de la nocién de director y puesta en escena asociadas a la mis-
ma, no expresan mds que la adecuacién a la idea de un sector acerca de la
funcién del arte y del teatro en la sociedad en un momento contingente de
la historia.

A principios del siglo XX, este ideal repercutid y se trasladé a un nuevo
medio: el cine. Diversos autores han sefialado que nada en el “aparato bdsi-
co” (Gaudreault, 2007) de reproduccién de imdgenes en movimiento indi-
caba como necesaria la produccién de ficciones interpretadas por actores.
En este sentido, el cinematdgrafo podria haber evolucionado hacia otras
formas, como lo demuestran los diversos intentos experimentales de las
primeras décadas del siglo pasado. De hecho, el primer cine, denominado
“de atracciones”, no contaba aiin con los rudimentos del lenguaje que con-
fluyeron en la continuidad narrativa que terminard imponiéndose alrededor

de 1915.

En efecto, los primeros films tenfan las caracteristicas de un “teatro
filmado”: cdmara fija colocada a la altura del ojo humano ante una escena
desarrollada sin interrupciones temporales ni escala de planos. La tinica exi-
gencia para los actores era no permanecer inmdviles durante el rodaje (con
el objeto de no ser confundidos con un elemento del decorado), ni utilizar
gestos convencionales que lo asemejaran a un mimo. Los actores que se de-
sempefnaban en estas peliculas rara vez eran actores de teatro, dado que el
cine era un especticulo de baja reputacién. Por tal motivo, los primeros ac-
tores de cine fueron artistas de feria o de variedades. Pero existia un hecho
adicional, y no del todo apreciado, por el cual los actores del teatro culto o
serio no eran funcionales para el primer cine: su poca ductilidad para utili-
zar el cuerpo de forma no convencional.

El actor de la declamacién, el divo romdntico, basaba su performance
principalmente en la explotacién de las posibilidades en el manejo de la voz.
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Su gestualidad y sus movimientos corporales eran, por tal motivo, suma-
mente solemnes y estereotipados, y sélo buscaban expresar estados emocio-
nales exacerbados®. Esta gestualidad hierdtica no resultaba adecuada a los
cortos de atracciones, exhibidos ante un publico popular en el seno de un
espectdculo donde el cine era un elemento mds entre otros nimeros que se
realizaban en vivo.

Sin embargo, si el cine se hubiera mantenido como un especticulo de
feria, exhibido por pocos centavos entre otras atracciones, su futuro habria
sido incierto. A la novedad inicial del propio dispositivo, que despertaba el
interés del publico por ver la mera reproduccién del movimiento en imdge-
nes, le siguieron una serie de intentos por convertir al cine en un especticu-
lo auténomo. Para lograrlo era necesario captar al pablico burgués, abrien-
do salas especializadas y recurriendo a sus hébitos de consumo cultural. Para
ello se recurrié al teatro, al punto que las salas de cine calcaron su estructura
y decoracién de las teatrales.

En efecto, en 1908 se crea Le Film d’Art, una iniciativa que intent6
producir peliculas basadas en guiones de autores y dramaturgos contempo-
rineos, e interpretadas por actores de teatro conocidos. Su primera produc-
cién, El asesinato del duque de Guisa (L assassinat du duc de Guise, André
Calmettes, Charles Le Bargy, 1908), tuvo gran éxito y logré reunir a lo mds
notable de la sociedad parisina (Pinel, 2009). Posteriormente, Le Film d’Art
se asocié con la Comédie-Franqaise, y produjo una serie de films con sus ac-
tores, con la idea de que el prestigio de la compafia atraeria al publico bur-
gués. Si bien la solemnidad de estos actores no produjo los buenos resulta-
dos esperados, la iniciativa fue imitada por otros emprendimientos, como la
Société Cinématographique des Auteurs et Gens de Lettres (SCAGL), que
contratarfa a André Antoine y a algunos de sus discipulos, y la misma Série
d’Art Pathé-Freres, con empresas satélites en toda Europa. Mediante la f6r-
mula “actores famosos en obras famosas” (adoptada mds tarde por Adolf
Zukor en los Estados Unidos), el cine abandoné definitivamente su catego-
ria de espectdculo de feria y atrajo finalmente a los sectores medios y aco-
modados.

Si bien el cine de arte no innové en el plano formal, dado que se atuvo
a la concepcidn tradicional del zeatro filmado, consideramos que contribuyd
a la viabilidad comercial (y luego industrial) del nuevo medio, al proporcio-
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narle el acceso al publico burgués. Y creemos, ademds, que esto no hubiera
sido posible sin el definitivo acercamiento del nuevo medio a las expectati-
vas de ese publico, que, como hemos visto, se volcaban por la narracién de
una historia con aspectos referenciales reconocibles. Por consiguiente, la uti-
lizacién de actores famosos brindé uno de los elementos fundamentales para
este pablico: un foco de interés narrativo, es decir, la posibilidad de seguir e
identificarse con un personaje.

Si en un principio esto se apoy6 en la utilizacién de actores con presti-
gio en el teatro, posteriormente esta estrategia comercial repercutié estéti-
camente y el propio lenguaje cinematogréfico se organizé en funcién de las
pautas narrativas, alcanzando la integracién. En efecto, en el intento de
proporcionarle un fundamento diegético a toda imagen (y posteriormente, a
todo sonido) presente en el film, el cine se organizé en una narrativa ficcio-
nal ilusionista-realista anclada en la verosimilitud témporo-espacial y en per-
sonajes motivados psicolégicamente (Elsaesser, 2011).

Esta narrativa lineal, motivada causalmente y centrada en el personaje
se organizé en funcién de una serie de planos, posiciones y movimientos de
cdmara que fragmentaron la accién y el cuerpo del actor, de cara a su
(re)construccién en el montaje. Con el objeto de sumergir a los espectadores
en el interior del drama, el espacio cinematogréfico se cerré en un didlogo
fragmentado y organizado en un vaivén de campo-contracampo, lo que
Pascal Bonitzer (2007) identifica como espacio planamente realista.

Ademis de promover toda una serie de modificaciones de orden estéti-
co en el arte de los actores, como la posibilidad de desempenarse al aire libre
y en decorados originales, o de ver su propia performance y modificarla o
corregirla (Lenk, 1994), el cine comenzé a reclamar un nuevo tipo de actor
cuyo desempefio se ajustara a la fragmentacion del plano. En este sentido, el
reclamo de precisién y atenuacién gestual no halla fundamento en la adecu-
acién a un referente, sino en la necesidad de que la presencia del actor no
rompa la ilusién referencial producida por la continuidad de la narracién.
Una vez mds, serd la “normalizacién”, la eliminacién o borrado de toda dis-
rupcién, la que impondrd un modo de desempefio a los actores. De este
modo, vemos cémo la opcién del cine por el espectador burgués desembocd
aqui también en la adopcién del realismo y la atenuacién de la presencia del
actor.
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Conclusiones

En el presente trabajo hemos analizado a la metodologia de actuacién
realista como un dispositivo de atenuacién de la presencia actoral.

Consideramos que para ello fue fundamental distinguir tres formas de
entender el realismo: como modo de produccién de enunciados, como efec-
to de sentido y como metodologia de actuacién en si misma. Y que todas
estas formas s6lo son comprensibles si se las analiza y se las pone en relacién
desde una perspectiva histérica. En efecto, tanto el modo de construir
enunciados teatrales realistas (ya sea textos dramdticos y/o puestas en esce-
na), como la metodologia de actuacién asociada al mismo, fueron concebi-
dos en una época especifica y como reaccién a lo que estaba sucediendo. Sé-
lo este tipo de andlisis histéricamente situado permite comprender y expli-
car la ilusién referencial producida por las formas realistas, que de ninguna
manera puede considerarse universal.

En estos términos, hemos analizado el realismo como la expresion de
una clase social, la burguesia, y de su concepcién de la funcién del arte en la
sociedad. Su aspiracién por ver reflejados sus debates, conflictos y aspiracio-
nes, y de universalizarlos mediante una posicién tutelar sobre el sentido, se
halla en la base de los criterios de normalizacién de los componentes escéni-
cos y cinematogréficos, entre los cuales la presencia del actor se revel6 como
el elemento clave y, a la vez, mds rebelde.

Notas

' El cardcter acontecimental de la actuacién procede de su cualidad en tanto fe-

némeno que sucede en un contexto espacio temporal inmanente e indetermi-
nado. En cuanto al caricter exhibitorio, entendemos que la esencia de la actua-
cién (y acaso del teatro mismo) reside en un encuentro entre actor y especta-
dor, en el cual el primero permanece y/o acciona en escena con el Gnico objeto
de ser observado por el segundo. Es entonces la mirada lo dnico que legitima y
da sentido a la tarea del actor, por lo que cualquier otro elemento otrora esgri-
mido como causa justificativa de esta relacién (el texto dramadtico, la direccién
escénica, etc.) deviene secundario y accesorio. Denominamos a esta esencia o

grado cero de lo teatral como “situacién de actuacién” (Para profundizar, ver
Mauro, 2011b; 2010).
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Siguiendo a Louis Marin, Roger Chartier (1996) distingue dos dimensiones de
la nocién de representacién: la transitiva y la reflexiva. La representacién de ca-
rdcter transitivo constituye la sustitucién de algo ausente por un objeto, ima-
gen o elemento nuevo, por lo que éste se vuelve transparente en favor de aquel-
lo que refiere. El cardcter reflexivo, en cambio, consiste en la autorrepresenta-
cién del nuevo elemento y la mostracién de su presencia, mediante la cual el
referente y su signo forman cuerpo, son la misma cosa. En la caracterizacién
tradicional del arte teatral en occidente ha prevalecido la dimensién transitiva
de la representacién, concebida como la referencia a una idea o sentido que se
halla ausente de la situacién escénica y es sustituido en y a través de ésta (Para
profundizar en este aspecto, ver Mauro, 2011a)

Frangois Lyotard (1970) afirma que todo enunciado posee una opacidad que
no puede traducirse en significado y que, por tanto, persiste como figura. Esto
es lo que denuncia o evidencia el arte, al que define en tanto posicion: “[...] la
posicién del arte supone desmentir la posicién del discurso. La posicién del ar-
te indica una funcién de la figura, que no estd significada, y esa funcién alre-
dedor y hasta dentro del discurso. Indica que la trascendencia del simbolo es la
figura, es decir una manifestacién espacial que no admite incorporacién por
parte del espacio lingiiistico sin que éste quede alterado, una exterioridad que
el espacio lingiiistico no puede interiorizar como significacién” (Lyotard, 1970,

p- 32).

Siendo estas observaciones vilidas no s6lo para las aspiraciones del teatro realis-
ta, sino también para las del denominado Teatro Posdramdtico, al cual hemos
caracterizado oportunamente como una “practica directorial” (Para profundi-
zar en este argumento, ver Mauro, 2013a).

“La escena es teoldgica en tanto que su estructura comporta, siguiendo a toda
la tradicién, los elementos siguientes: un autor-creador que, ausente y desde le-
jos, armado con un texto, vigila, redne y dirige el tiempo o el sentido de la re-
presentacion, dejando que ésta lo represente en lo que se llama el contenido de
sus pensamientos, de sus intenciones y de sus ideas. Representar por medio de
los representantes, directores o actores, intérpretes sometidos que representan
personajes que, en primer lugar mediante lo que dicen, representan mis o me-
nos directamente el pensamiento del ‘creador”” (Derrida, 1967, p. 322).

“En cuanto a la bisqueda apasionada de la verdad que mantiene la teoria sta-
nislavskiana, ésta se corresponde tan a la perfeccién con la imagen dominante
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del artista en las sociedades occidentales que no hay por qué sorprenderse de
encontrar a Stanislavski por todas partes” (Nacache, 2006, p. 145).

Constante realista que Osvaldo Pellettieri (2002) identificé en el caso del teatro
argentino.

Hemos reflexionado al respecto en trabajos anteriores acerca de esta discusién
en el mundo griego. Al problema de la imitacién de acciones bajas o réprobas
en la obra platénica, la solucién aristotélica habria consistido en la imposicién
de la trama compuesta por el autor como dispositivo intermediario entre el de-

sempeno actoral y lo trascendente a la escena. Para profundizar, ver Mauro
(2011b).

Un caso emblemaitico es el del denominado “neorrealismo italiano”, corriente
cinematografica caracterizada por los efectos de sentido de sus enunciados (lo
que se refleja en su propia denominacién), més alld de que sus maximos expo-
nentes actorales no utilizaran ni la metodologfa stanislavskiana ni ninguna otra
corriente de actuacién de tipo realista. Como ejemplo, debemos citar el caso de
la actriz Anna Magnani, agudamente analizado en Carnicé Mur (2015).

Aspecto observado por el teatrista argentino Ricardo Bartis (2003).

Barthes (1970) senala que el quebrantamiento de esta pretendida objetividad
del realismo mediante la cual los hechos se relatarian a si mismos, produce la
inmediata relativizacién de la verdad del decir.

Esto implicé la eliminacién del verso, de la arbitrariedad en la concatenacién
de los hechos y de los parlamentos demasiado largos que impedian la interac-
cion.

Por lo que el teatro se corresponde enteramente con la escena “teolégica” des-
cripta por Jacques Derrida (ver Nota 5).

Cabe aclarar que estas caracteristicas son comunes a toda instancia directorial,
no sélo en el teatro realista. Para ver cémo esto se desarrolla en el denominado
Teatro Posdramdtico, ver Mauro (2013a).

Para profundizar, ver Mauro (2014a).
Para profundizar, ver Mauro (2010).

Por indicaciones del director no entendemos sélo a la planificacion de la puesta
en escena tradicional de una obra realista (aunque este sea el tema que nos
convoca en el presente articulo). De hecho, varias estéticas contempordneas
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que abjuran del realismo implicita o explicitamente, conservan la importancia
suprema de la direccién escénica, no ya como garante del sentido aportado por
el texto dramdtico, sino como organizador ultimo de los diversos lenguajes es-
cénicos yuxtapuestos e incluso de los elementos “encontrados” por los actores
en los ensayos. Sélo como ejemplo, mencionaremos como representantes de es-
ta tendencia al denominado Teatro Posdramatico y al Teatro de Intensidades,
en el caso argentino (Para profundizar en el rol definitorio del director en estas
estéticas, ver Mauro 2013a; 2011b).

'8 Para profundizar en el concepto de actor popular, ver Mauro (2013b).

¥ Diderot, Discurso sobre la poesia dramdtica, 1758; Stendhal, Racine et Shakespe-
are, 1823-1825.

20 Para profundizar en la importancia e implicancias del oficio actoral entendido

como relato colectivo, ver Mauro (2014b).

1 Si bien Stanislavski reformulé su propuesta hacia el final de su vida, enuncian-

do el Método de las acciones fisicas, su difusién e implementacién mundial no
alcanzé a la que tuvo lo que se conoce como la primera parte de su sistema.

2 Véanse, por ejemplo, las fotografias o performances filmadas de Sarah Ber-

nhardt. Existe un interesante estudio acerca de la relacién entre las actrices del
cine de divas italiano y las formas propias del ataque histérico en Torello

(20006).
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